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Theater als Spiel- und Freiheitsraum: 
Benjamin Constant und George Sand 
über ihre nicht gespielten Stücke 
Robert Jungk, der vor kurzem verstorbene Nestor der Zukunftsforschung, 
sagte in einem Aufsatz mit dem Titel: „Die Zukunft spielend erproben. Über 
Kriegsspiele, Revolutionsspiele und das Theater als prognostische Anstalt"1 
zu den Möglichkeiten des Theaters: „Das Theater als prognostische und re-
volutionäre Anstalt: Das hieße nicht nur die Mißstände geißeln, die Verwü-
stungen zeigen, die Verkrüppelung offenbar machen; es könnte auch heißen: 
Geburtshelfer einer besseren Welt zu sein, eben diese andere neue Welt im 
Spiel zu erfinden, im Spiel zu erproben, im Spiel mit Licht- und Schattensei-
ten [ ... ] deutlich zu machen [ .. . ]"2 
So drastisch ausformuliert wird die Absicht, mlt der sie Theater betrei-
ben, von Benjamin Constant und George Sand nicht; dazu besteht für sie, 
die sie am Beginn und in der Mitte des 19. Jahrhunderts schreiben, wohl 
auch noch kein so dringlicher Anlaß. Doch ist es bezeichnend, daß diese 
beiden Autoren - und nur deshalb behandle ich sie unter dieser Thematik 
zusammen - in Situationen geringer äußerer Wirksamkeit, d.h. des teilweise 
erzwungenen, teilweise auch aus freien Stücken gewählten Rückzugs, das 
Theater als Experimentier- und Erprobungsfeld ihrer Wünsche, Ansichten, 
Absichten entdecken. In einer räumlichen Rückzugsposition also wenden sie 
sich dem Dramen-Schaffen zu, der Literaturgattung, deren Zusammenhang 
mit dem Spiel augenfällig und sprachlich manifest ist3; und sie treten damit 
In: H. Schulte (Hrsg.), Spiele und Vorspiele. Spielelemente in Literatur, Wissenschaft und 
Philosophie, Frankfurt a. M. 1978. 
2 Ebenda, S. 65. 
3 Vgl. dazu die Bemerkung Johan Huizingas: „( ... ] das Drama behauptet dadurch, daß seine 
Eigenschaft, Handlung zu sein, sich immer gleich bleibt, seinen festen Zusammenhang 
GRENZGÄNGE 8 (2001), H. 16, S. 147-155. 
148 BRIGITTE SÄNDIG 
in Widerspruch zum Zeitgeist ihres Jahrhunderts, von dem der niederländi-
sche Kulturhistoriker Johan Huizinga sagt, der in seinem Buch „Homo lu-
dens" die kulturschöpferische Rolle des Spiels herausgearbeitet hat: „[ ... ] 
kann man vom neunzehnten Jahrhundert behaupten, daß in fast allen Mani-
festationen der Kultur der Spielfaktor stark in den Hintergrund tritt. Sowohl 
die geistige wie die materielle Organisation der Gesellschaft stand einem 
sichtbaren Wirken dieses Faktors im Wege."4 
Erfolgreich im Sinne von Publikumsgunst und Nachruhm ist weder Ben-
jamin Constant noch George Sand als Dramenautor(in) gewesen; was uns, 
auch aus diesem Grunde, mehr interessieren soll als ihre eigentlichen drama-
tischen Hervorbringungen sind ihrer beider Reflexionen über die Möglich-
keiten des Theaters, wie sie sich in Begleittexten zu ihren Stücken finden. 
Benjamin Constant und George Sand sind denkbar weit voneinander ent-
fernte künstlerische und intellektuelle Persönlichkeiten: Er, Benjamin Con-
stant, 1767 geboren und noch vom Geist der Aufklärung geprägt, ist ein 
skrupulöser, differenzierter Denker und Schriftsteller, der, stets die andere 
Seite mitbedenkend, oft in große Entscheidungsnöte gerät und nur eine 
schmale literarische Produktion hervorgebracht hat; sie, eine Generation 
später, zu Beginn des 19. Jahrhunderts geboren, wählt das männliche Pseu-
donym George Sand, um, recht unbedenklich und vom Publikumserfolg ge-
tragen, eine nicht abreißende Reihe von Romanen zu schreiben; gleichzeitig 
schockiert sie durch ihre zumal für eine Frau ziemlich unkonventionellen 
Lebensformen. 
Über Freiheitsmöglichkeiten im Leben und in der Kunst haben beide in-
tensiv nachgedacht und haben sie sich bei realen Entscheidungen von ent-
sprechenden Wünschen leiten lassen; spielerische Elemente finden sich, ab-
gesehen von den eigenen Theateraktivitäten, in ihrer beider Biographie: sei 
es eine im Falle Constants eher verhängnisvolle Neigung, nämlich die Be-
sessenheit vom Glücksspiel, sei es, im Falle George Sands, die Vorliebe für 
das Marionettentheater ihres Sohnes. 
Doch nun konkret zu den theatralischen Aktivitäten Constants: Er hat 
1807 auf Madame de Staels Landsitz, Coppet am Genfer See, ein einziges 
Drama mit dem Titel Wallstein verfaßt5, das mehr als eine Übersetzung des 
Schillerschen Wallenstein sein will und es tatsächlich ist; über die Anregun-
gen, die Constant vom deutschen Theater und besonders von Schillers Dra-
men-Trilogie empfangen hat, sowie über seine andere Behandlung des Stof-
mit dem Spiel." (Johan Huizinga, Homo ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel, 
Reinbek 1956, S. 159). 
4 Ebenda, S. 210. 
5 S. dazu: J.-P. Perchellet, „L'ombre de Madame de Stael : la genese de Wallstein", in: An-
na/es Benjamin Constant, 17 (1995), S. 37-49. 
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fes äußert er sich in einem zwei Jahre später verfaßten Begleittext, Quelques 
reflexions sur la tragedie de Wallstein et sur le theatre allemancf. Beides, 
Stück und Kommentar, entsteht in einer Zeit der Verunsicherung und des 
Mißbehagens - Constant ist der Vereinnahmung durch Madame de Stael, 
mit der ihn eine langjährige Beziehung verbindet, müde, wagt aber den end-
gültigen Absprung nicht, bzw. bedarf nach wie vor der geistigen Anregun-
gen, die er bei Madame de Stae! in Coppet findet7. Das Stück ordnet sich in 
die im engeren und weiteren Sinne theatralische Atmosphäre ein, die in 
Coppet herrschte8 - es sollte dort aufgeführt werden von dem Kreis um Ma-
dame de Stael, in dem man auch die alltägliche Kommunikation mit theatra-
lisch-pathetischen Gesten zu durchsetzen pflegte. Verheißungsvoll schreibt 
Madame de Stael an einen Abwesenden: 
„Nous allons jouer la tragedie ici. Si vous y venez, cornrne j'aurai plus d'emulation 
et de plaisir! M. de Sabran fait une comedie, Benjamin la Mort de Wallstein , moi 
Genevieve de Brabant. Voyez si Coppet n' est pas dramatique"9; 
die Dekorationen für Constants Stück wurden schon angefertigt, die Rol-
len verteilt - und Constant damit in Zeitdruck gebracht. Er selbst war bei 
Abfassung des Stückes seinem Naturell gemäß weniger euphorisch; im Sep-
tember 1807 hatte er in sein Journal geschrieben: „Je vais me mettre a tra-
vailler pour tuer Je temps [ ... ] Fait le plan d'une tragedie de Wallstein." 10 
Und als es aufs Ende zugeht, teilt er seiner Cousine mit: „[ ... ] si je n'etais 
pas a mon 5e acte, c'est-a-dire, entoure de morts et de mourants et de gens 
desesperes, je vous ecrirais plus gaiment."11 
Immerhin ist das Stück die einzige literarische Arbeit, die Constant in der 
Ära Napoleons, also von 1799 bis 1814, veröffentlicht; mit der Publikation 
des Stückes und der angestrebten Aufführung in Paris verbindet er Hoffnun-
gen auf eine literarische Karriere in der Hauptstadt. Deshalb ist er bemüht, 
seine Absichten zu verdeutlichen - ein Umstand, dem wir den unter drama-
turgischem Gesichtspunkt außerordentlich interessanten Kommentar Quel-
ques reflexions sur la tragedie de Wallstein et sur le theatre allemand ver-
6 Aus diesem Text wird zitiert nach: Benjamin Constant, CEuvres completes, Serie CEuvres, 
vol. lll/2, Ecrits litteraires (1800-1813), ed. par P. Delbouille et (pour le theätre) par Mar-
tine de Rougemont, Tübingen 1995, S. 577-609. 
7 Zum autobiographischen Substrat des Stückes s. J.-P. Perchellet, „Wallstein ou Je jeu de 
miroirs ", in: Anna/es Benjamin Constant, 14 (1993), S. 29-49. 
8 S. dazu: M. de Rougemont, „L'activite theätrale dans le groupe de Coppet: la dramaturgie 
et le jeu", in: Le Groupe de Coppet. Actes et documents du deuxieme Colloque de Cop-
pet, Genf/Paris 1977, S. 263-283 . 
9 Brief Madame de Staels an Henri Meister vom 18.9.1807; zitiert nach: ebenda, S. 272. 
10 Benjamin Constant, Journaux intimes, Gallimard, Paris 1952, S. 348. 
11 Brief vom 13. November 1807, in: Benjamin et Rosalie de Constant, Correspondance. 
1786-1830, Paris 1955, S. 67. 
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danken. Mehr von ihm als von dem Stück soll hier die Rede sein, denn 
nicht um einen Textvergleich zwischen Schiller und Constant geht es, son-
dern um das Spiel- und Freiheitspotential, das Constant in den Reflexions 
dem Theater zuschreibt. 
Schiller hatte in der „Wallenstein"-Trilogie Ereignisse aus dem Dreißig-
jährigen Krieg verarbeitet, und Constant folgt ihm darin. Was reizt ihn an 
diesem Stoff? Constant versteht diesen Krieg als Ausdruck des Bedürfnisses 
nach Religionsfreiheit12, und die Teilung des Deutschen Reiches infolge des 
Westfälischen Friedens sieht er als eine segensreiche Wendung in der deut-
schen Geschichte an, denn: 
„De cela seul, que trente millions de sujets se trouverent repartis sous un assez 
grand nombre de Princes [ ... ) dont l'autorite [ ... ) etait limitee de fait par Ja petitesse 
de leurs possessions, il resulta pour ces trente millions d' hommes une existence 
ordinairement possible, une assez grande securite, une liberte d' opinion presque 
complete [ .. .)"1) 
Des weiteren erscheinen Constant die Heerführer als souveräne und damit 
originelle Persönlichkeiten; sie sind für ihn das, was er am höchsten schätzt: 
Individualitäten. Die Handlungszeit von Schillers „Wallenstein" wie auch 
von Goethes „Götz von Berlichingen" sind für Constant wohlweislich aus-
gewählte „epoques de leur histoire [ .. . ] ou !es individus existaient le plus par 
eux-memes, et se livraient, avec le moins de reserve, a leur caractere natu-
rel."14 Als eine solche Epoche beeindruckt Constant also der Dreißigjährige 
Krieg, in dem militärisches Leben noch „vie independante et presque sauva-
ge des camps"15 war, während das heutige Militär den allgemeinen Gesetzen 
von „uniformite, obeissance et discipline" 16 gehorche. 
Daß Constant damit eine finstre Zeit idealisiert, ist offenkundig. Doch 
wenn man sich an aktuellen bedrückenden Zuständen reibt - und die napo-
leonische Herrschaft war für Constant ein solcher -, dann sucht man, meist 
in nicht exakt überprüfbarer zeitlicher oder räumlicher Entfernung, nach po-
sitiven Gegenbildern. Und worum es Constant ging, das war nicht die tat-
sachengetreue Einschätzung dieser Kriegszeiten, sondern die Begründung 
seiner Individualitäts- und Freiheitskonzeption, für die er folgende Glei-
12 Vgl. dazu: „La guerre de trente ans eut pour mobile, dans !es peuples, Je besoin d'acquerir 
la liberte religieuse." (Constant, CEuvres completes, Serie CEuvres, vol. lll/2, S. 580. 
13 Ebenda. 
14 Ebenda, S. 583 . 
15 Ebenda, S. 584. 
16 Ebenda; s. dazu auch ebenda, S. 585 : „De nos jours, dans les camps, comme dans !es ci-
tes, tout est fixe, regulier, soumis." 
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chung aufmacht: „L'individualite disparait dans l'homme, en raison de ce 
qu' il cesse d'etre un but, et de ce qu' il devient un moyen."17 
Daß der Mensch sich als Selbstzweck verstehe und nicht vorgefertigten 
Normen unterwerfe ist auch die Basis für Constants Anspruch auf künstleri-
sche Freiheit. Die sieht er im deutschen Schauspiel und besonders in Schil-
lers Trilogie in ganz anderer Weise verwirklicht als im normgetreuen fran-
zösischen Drama. Verwundert und letztendlich lobend spricht Constant von 
der in seinen Augen sehr freien Gestaltung des „Wallenstein", von Hand-
lungslosigkeit und Beschreibungsvielfalt des ersten Teils z.B., der keinem 
französischen Publikum zuzumuten sei, von der freieren Sprache, vom Vor-
handensein sekundärer Handlungsmomente und unbedeutender Gestalten, 
die nicht dem zügigen Fortgang der Aktion dienten, sondern dem spezifi-
schen Kolorit und der Vermittlung zwischen Bühne und Publikum zugute 
kämen; er spricht von der Vielfalt der Themen, den Mäandern des Hand-
lungsverlaufs, von der Zwiespältigkeit der Charaktere, von der Zertrümme-
rung der Gesetze der Einheit von Zeit und Ort - was alles in evidentem Kon-
trast zu den Normen des französischen Dramas steht. 
Fazit des bisher Gesagten ist, daß Constant bei Schiller sowohl im Sujet 
als auch in der Gestaltung die Verwirklichung seiner Individualitäts- und 
Freiheitskonzeption findet oder zu finden versucht. In umfassenderem Urteil 
spricht Constant dem deutschen (und gelegentlich auch dem englischen) 
Drama die Fähigkeit zum Herausstellen und Darstellen von Individualität 
zu: 
„Les Allemands n'ecartent de celui de leurs personnages rien de ce qui constituait 
leur individualite. Ils nous les presentent avec leurs foiblesses, leurs inconsequen-
ces et cette mobilite ondoyante, qui appartient a Ja nature humaine et qui forme les 
etres reels."18 
Racine mit Shakespeare vergleichend, sagt er: „Polyphonte est un genre, Ri-
chard III un individu."19 
Nun ist diese dramaturgische Schrift Constants eine Erklärungsschrift, 
mit der er sein befremdlich wirkendes Stück einem französischen Publikum 
schmackhaft, zumindest akzeptabel machen wollte. Das ist ihm, wie man 
weiß, nicht geglückt - das Stück wurde nicht aufgeführt. Das kann ange-
sichts dieser Schrift auch nicht verwundern - nutzt Constant doch gerade 
diese Gelegenheit, um die oberflächliche Fixiertheit auf Publikumserfolg bei 
seinen Landsleuten, im Kontrast zu „conscience litteraire", „exactitude hi-
storique" und „vraisemblance morale" der Deutschen, zu rügen: 
17 Ebenda, S. 583 . 
18 Ebenda, S. 600. 
19 Ebenda, S. 602. 
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„[ ... ] en France, ou l' on ne perdjamais le public de vue, en France, ou l'on ne par-
le, n' ecrit et n'agit que pour les autres, les accessoires pourraient bien devenir le 
principal. "20 
Die werbende Absicht der Schrift gerät dem Autor offenbar zuweilen ein 
wenig aus dem Blickfeld, oder, was nach Constants genereller Haltung na-
heliegender ist: Er will sich nicht ausschließlich oder vorrangig von Zwek-
ken leiten lassen, sondern für künstlerische Leistungen aller Art empfäng-
lich sein; der Essay schließt mit dem Satz: 
„il y a toujours quelque chose d' etroit dans l'obstination qui se refuse a compren-
dre l' esprit des nations etrangeres. Sentir les beautes partout ou elles se trouvent, 
n'est pas une delicatesse de moins, mais une faculte de plus."21 
Über diese Fähigkeit, die viel mit geistiger Weite und Freiheit zu tun hat, 
verfügt Constant in hohem, für ihn zuweilen sogar hinderlichem Maße; den 
Spielraum des Theaters hat er für die Erprobung dieser Freiheitsfähigkeit 
nicht nutzen können. Geblieben ist ein schriftlich überliefertes Stück, das 
zwischen den Freiheiten des deutschen Theaters und den Normen des fran-
zösischen laviert, und geblieben ist die erklärende Begleitschrift, die sich 
dadurch ausweist und auszeichnet, daß sie mitunter gegen ihren eigentlichen 
Zweck verstößt. 
Ebenfalls auf einem Landgut, jedoch auf ihrem eigenen, entdeckt sich 
George Sand als Dramatikerin: Nach dem unglücklichen Ausgang der Revo-
lution von 1848, die für sie als einer Beteiligten auch eine persönliche Nie-
derlage darstellte, zieht sie sich nach Nohant im Berry zurück. Über das dort 
von ihrem Sohn betriebene Marionettentheater schreibt George Sand einer 
Vertrauten: 
„[ ... ] Maurice et Lambert, toujours possedes par la fureur du theätre [ ... ] ont fabri-
que un theätre de marionettes qui est vraiment quelque chose d 'etonnant. Decors, 
changements a vue, perspectives, palais, forets, clair de lune et coucher de soleil 
transparents, c' est reellement tres joli et plein d' effets tres heureux. Ils ont une 
vingtaine de personnages, et a eux deux ils font parler et gesticuler tout ce monde 
de guignols de la fa~on la plus divertissante."22 
Aber auch regelrechte Theateraufführungen strebt man, nach der Unterbre-
chung durch die Revolution, wieder an; George Sand schreibt: 
„On avait [ ... ] un theätre qu'on appelait Je grand theätre pour Je distinguer du theä-
tre portatif dit des petits acteurs, c'est-a-dire !es marionettes. [ .. . ] 11 s'agit d'ouvrir 
20 Ebenda, S. 595 . 
21 Ebenda, S. 609. 
22 Brief an Augustine de Bertholdi von Dezember 1848, in : George Sand, Co"espondance, 
Textes reunis, classes et annotes par Georges Lubin, Band VIII , Paris 1971 , S. 753f. 
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ce nouveau theätre par une piece serieuse. J'en ai fait une [ ... ] C'est un melange de 
scenes ecrites, et de ce que nous appelons des scenes a volonte ou chacun dit ce 
qu'il lui plait, tres bonne etude pour moi sans qu'on s'en doute. J'en ai plus appris 
avec !es grands et les petits acteurs de Nohant que dans tout ce que j'ai vu a Paris 
depuis vingt ans."23 
Dennoch bearbeitet George Sand in der Folgezeit ihre Romane für Auffüh-
rungen an Pariser Bühnen - mit wechselndem Glück und auch mit Selbst-
zweifeln an ihrer dramatischen Begabung, so daß sie sich später immer um 
theatererfahrene Mitarbeiter bemühte (als deren bekanntester Alexandre 
Dumas fils zu nennen wäre). Das Liebhabertheater von Nohant aber bleibt 
das Zentrum ihrer dramatischen Aktivität; hier spielt eine hauseigene Trup-
pe, zu der auch die Hausherrin gehört, zuweilen ergänzt durch Profis von 
den großen Pariser Theatern, George Sands Stücke. Die Vorzüge solcher 
Liebhaberaufführungen mag George Sand im Sinn gehabt haben, wenn sie 
in der „Preface" zur Ausgabe ihres Theatre complet (1866/67) schreibt: 
„[ ... ] jamais l'ambition de supplanter personne ne nous a jete dans ces luttes fie-
vreuses qui font, de la vie des auteurs dramatiques, une vie a part, toutes 
d'emotions violentes ou de poignantes anxietes."24 
Da Erfolg auf den großen Bühnen alles sei, vergifte der Kampf darum die 
Spielfreude; auch mache sich das Theater als Institution - hier begegnet uns 
ein Gedanke, den wir von Benjamin Constant kennen, wieder - auf verant-
wortungslose Weise vom oberflächlichen Publikumsgeschmack abhängig; 
Fragen des literarischen Wertes würden dabei nicht nur hintangestellt, son-
dern gänzlich ausgeklammert. Doch gerade da, wie der massenhafte Besuch 
von Theatern beweise, der Hunger nach Illusionen ein dem Menschen eige-
ner Trieb sei, falle dem Theaterautor und auch dem Schauspieler eine be-
sonders hohe Verantwortung zu; 
„Po ur l' artiste serieux, auteur ou acteur", erklärt George Sand, „le succes n' existe 
pas s'il n'a pas produit que l'etonnement, et s' il n'a rien fait penetrer dans ces hau-
tes regions de l'äme. [ ... ] Les fictions sceniques n'existent qu'a la condition 
d'enseigner."25 
Erbauung und Belehrung sei also der Sinn des Theaters; wie häufig in ihren 
direkten Aussagen tritt George Sand auch hier ausgesprochen didaktisch 
und moralisierend auf (nicht umsonst hat Heine sie „überhaupt eine der un-
23 Brief an Emmanuel Arago vom 12.1.1850, in: George Sand, Correspondance, Band IX, 
Paris 1972, S. 4 l 9f. 
24 George Sand, Theätre complet, Premiere serie, Paris 1877, S. 1. 
25 Ebenda, S. 3. 
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witzigsten Französinnen, die ich kenne" genannt26). Anders sieht das jedoch 
in ihrer Theaterpraxis von Nohant aus, an der sie offenkundig einfach Spaß 
hat27 und die sie genießt. Außerdem sind zumindest zwei der Stücke aus 
dem Band „Theätre de Nohant"28, wie ihre Genrebezeichnung als „reverie 
fantastique" und „fantaisie" zeigt, eben nicht allein zur Belehrung und Er-
bauung gedacht. 
Ich werde George Sands „A vertissement" zu dem Stück „La Nuit de 
Noel" näher betrachten, denn nur zu diesem Stück liegt ein Kommentar vor; 
eine zufällige, aber bezeichnende Übereinstimmung ist überdies, daß bei 
dieser „fantaisie d'apres Hoffmann"29 (nämlich nach E. T. A. Hoffmanns 
Erzählung „Meister Floh") die gleiche Konstellation wie im Falle Benjamin 
Constants vorliegt: wie er hat auch George Sand eine Vorlage aus der deut-
schen Literatur bearbeitet. Die Voraussetzungen George Sands dazu sind 
freilich andere: Sie erklärt, im Gegensatz zu dem polyglotten Constant, nicht 
„un traitre mot d'allemand" zu beherrschen30, also auch die ihrer Adaption 
zugrundeliegende Übersetzung nicht voll beurteilen zu können. 
Von zwei Gegenständen spricht George Sand in ihrem Kommentar, von 
denen der zweite für unser Thema besonders belangvoll ist: von E.T.A. 
Hoffmanns Erzählung und von der Notwendigkeit des Bestehens „de nom-
breux petits theätres [ ... ] qui garderaient les traditions de l'art intime"31 . -
Bei ihren Erläuterungen zu E.T.A. Hoffmann und seiner Erzählung wird 
klar, daß George Sand, obwohl sie Hoffmann „la puissance fascinatrice du 
genie" bescheinigt32, für das Doppelbödige, für die Dunkelheiten und Ab-
gründe seiner Kunst wenig Sinn hat; „Meister Floh", eine Erzählung, in der 
es um den Zusammenstoß von, wie man heute sagen würde, infantiler Re-
gressiqn mit einem bedrohlichen Realitätsprinzip geht, bezeichnet sie als „la 
26 H. Heine, Lutezia. Berichte über Politik, Kunst und Volksleben, „V. [30.4.1840]" und 
„Spätere Notiz", in: Heinrich Heine, Historisch-kritische Gesamtausgabe, hrsg. von M. 
Windfuhr, Band 1311 , Hamburg 1988, S. 42. 
27 Vgl. etwa George Sands Aussage in dem Brief an Emmanuel Arago vom 12.1.1850 (s. 
Anmerkung 23): „On rit des aventures de la representation jusqu'a 5 ou 6 heures et le 
lendemain on recommence." 
28 George Sand, Thedtre de Nohant, Paris 1865. 
29 Von E. T. A. Hoffmann ist George Sand offenbar bleibend angezogen und beeinflußt; 
mehrfach hat sie Motive aus seinen Werken für sich adaptiert. S. die Bemerkungen des 
Herausgebers der Correspondance George Sands, Georges Lubin: „Elle publie [ ... ] deux 
romans dans la Revue des Deux Mondes: d'abord Laura, voyage dans /e cristal, conte 
fantastique et roman apprentissage, apropos duquel on a pu evoquer !' Hoffmann des Mi-
nes de Falun [ ... ]" (George Sand, Correspondance, Band XVIII, Paris: Gamier Freres 
1984, S. 1) sowie: „Le Da/es, drame fantastique en trois actes, par George Sand, joue le 
19 novembre 1857 a Nohant, etait inspire d' Hoffmann." (Ebenda, S. 568, Anmerkung !). 
30 George Sand, Theätre de Nohant, a.a.0 ., S. 211. 
31 Ebenda, S. 214. 
32 Ebenda, S. 212 . 
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charmante enigme"33; auch in ihren weiteren Äußerungen zu den Erzählun-
gen Hoffmanns neigt sie zu bewundernder Verharmlosung34. 
Offener und kühner ist George Sand in diesem Kommentar, wie auch 
sonst oft, in ihrer Haltung zu praktischen Fragen - d.h. in diesem Fall: zur 
Praxis des Theaterspielens. Neben den großen Theatern, denen es ihrer Mei-
nung nach zukommt, „a contenir !es foules et a produire des illusions gran-
dioses"35, plädiert sie für das Bestehen vieler kleiner Theater „qui rivalise-
raient d'invention dans tous !es genres" - eine Forderung nach, wie wir 
heute sagen würden, einer Vielfalt von Experimentiertheatern neben den 
großen Repräsentationsbühnen. Letztendlich möchte George Sand der Aus-
weitung der Szene zum Grandiosen hin, der damit einhergehenden Zunahme 
der Distanz zwischen Bühne und Zuschauer entgegenwirken; sie möchte es, 
da diese Entwicklung den Autor zu konformistischer Regeltreue unter Ver-
zicht auf seine persönliche Wahrheit und den Schauspieler zu pathetischem 
Deklamieren zwinge. Was sie den Konventionen des großen Theaters entge-
gensetzt, das sind „les vrais moyens individuels"36, „!es vraies individuali-
tes"37 - sowohl des Stückeschreibers als auch des Schauspielers. Hier fällt 
die offenkundige Übereinstimmung mit Benjamin Constant auf, der ja eben-
falls die „individualite" hochgehalten und sich in dem hier beschriebenen 
Fall dazu des Theaters bedient hatte. 
Die „fantaisie d'apres Hoffmann", ,,La Nuit de Noel", wurde am 31. Au-
gust 1862 auf der Privatbühne von Nohant aufgeführt. Einern blinden 
Freund unter den Zuschauern schreibt George Sand tags darauf: 
„Tu es notre meilleur auditeur, et pendant que les autres s'amusent a voir voler !es 
chouettes et les chauves-souris, tu recueilles l' esprit des choses et tu comprends les 
intentions."38 
Für das Eindringen in das Wesen der Dinge und das tiefere Verständnis er-
scheint George Sand, wie wir gesehen hatten, die kleine Bühne, das intime 
Theater geeignet, in dem Publikum und Spieler nicht schroff voneinander 
getrennt sind und wo die Emotionen nicht von Konventionen erdrückt wer-
den. Sie möchte, daß Theaterspiel dem nahekommt, was sie als Essenz des 
Lebens folgendermaßen beschreibt: 
33 Ebenda, S. 214. 
34 S. etwa: „il y a toujours dans ces contes, [ ... ]des caracteres et des situations d' une verite 
charmante, des figures d' une simplicite adorable et des traits de mceurs qui offrent de ra-
vissans tableaux." (Ebenda, S. 212). 
35 Ebenda, S. 214. 
36 Ebenda. 
37 Ebenda, S. 215. 
38 George Sand, Correspondance, Band XVII, Gamier Freres, Paris 1983, S. 217. 
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„Nous aimerons, nous souffrirons, nous esperons, nous craindrons, nous serons 
pleins de joie, de terreurs, en un mot, nous vivrons encore, puisque la vie est 
comrne cela un terrible melange."39 
Ein Stück Erfindung neuer Welt im Spiel, im Schauspiel haben, um Robert 
Jungks Formulierung zu wiederholen, Benjamin Constant wie George Sand 
zustandegebracht: Er wohl am ehesten darin, daß er vergangenes Geschehen 
für seine zukunftsgerichtete Individualitäts- und Freiheitskonzeption umdeu-
tete, und sie mit der sozialen Leistung, ein kleines, phantasievolles, persön-
lichkeitsgeprägtes Theater eingerichtet und aufrechterhalten zu haben. 
39 Ebenda, Band XVlll, S. 460. 
